ARTYKULY

ANDRZE] KRAWIEC
UNIWERSYTET JAGIELLONSKI

PYTANIE O AKTUALNOSC ROZWAZAN ROMANA INGARDENA
DOTYCZACYCH DZIEEA MUZYCZNEGO
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WPROWADZENIE

dmund Husserl potozyt fundamenty fenomenologii i dat silny impuls do

rozwoju filozofii XX wieku. Zalozenia i postulaty wybitnego filozofa byly
poczatkowo umacniane przez jego uczniéw, lecz na dalszym etapie rozwoju
nurtu fenomenologicznego czestokrotnie je podwazano, modyfikowano, badz
tez radykalizowano. Méwiono o ,herezjach” w obr¢bie fenomenologii, a takze
o odejsciu od wypracowanych przez Husserla — zdawatoby si¢ niepodwazalnych
— podstaw’. W XX w. zmienialy si¢ réwniez tematy oraz punkty ci¢zko$ci badan
fenomenologicznych. Uwaga filozoféw koncentrowala si¢ najpierw na zagadnie-
niach ontologicznych, epistemologicznych oraz aksjologicznych, a poczawszy od
Zrédta dzieta sztuki Heideggera (1935-36), coraz czesciej poszukiwano innego, tj.
niemetafizycznego sposobu myslenia o sztuce — presokratejskiego oraz chrzesci-
janiskiego. W fenomenologii francuskiej w II pot. XX w. méwiono o tzw. zwro-
cie estetycznym, a pod koniec lat osiemdziesiatych o zwrocie teologicznym, lecz
mimo tych ogromnych przemian analizy Husserla i Heideggera stanowia nie-
odzowny punkt odniesienia dla wspétczesnych badan. Zauwazmy przy tym, ze
dzieto sztuki oraz doswiadczenie estetyczne bylo wlasciwie od poczatku tematem

1 Por.: Witold Plotka, ,Ruch fenomenologiczny jako problem a zagadnienie redukeji”, Edukacja
Filozoficzna 29 (2015) nr 59, s. 29-31; Jacek Migasiniski, ,,Fenomenologia francuska jako prob-
lem. Topografia «herezji»”, w: Fenomenologia francuska. Rozpoznanialinterpretacje/rozwinigcia,
red. Jacek Migasinski, Iwona Lorenc, przy wspétpracy Matgorzaty Kowalskiej i Andrzeja Ledera,
Warszawa 2006, s. 7-29.
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4 ANDRZE] KRAWIEC

badan fenomenologicznych?, a po ,zwrocie estetycznym” urosto do rangi ,do-
$wiadczenia pierwszego™.
Roman Ingarden byt przeswiadczony o stusznosci stosowania metody fenomenolo-
gicznej w odniesieniu do dziet sztuki, a jej cel badawczy okreslat w nastgpujacy sposdb:
[...] dziela sztuki, przedmioty estetyczne tudziez ich twérey i odbiorcy i zwiazki migdzy
nimi mogg i powinny by¢ w badaniach traktowani przy pomocy metody fenomenolo-
gicznej, kedra zmierza przede wszystkim do doprowadzenia swych przedmiotéw badania

do bezposredniego dania w odpowiednio uksztattowanym doswiadczeniu i do wiernego
opisania danych tego do§wiadczenia*.

Podkreslat on przy tym, ze ,[...] uzyskanie w tych badaniach nastawienia na
istote faktéw danych i poszukiwania zawartosci ogélnych idei wchodzacych w rachu-
be obiektéw badania jest mozliwe i uzasadnione™. Byt on przekonany, ze — jak pisal
— ,[...] ta metoda moze doprowadzi¢ do wynikéw, jakie nietatwo uzyskaé w inaczej
zorganizowanych badaniach na terenie estetyki”®. Badania fenomenologiczne mialy
dotrze¢ do zrédtowego doswiadczenia sztuki oraz dokona¢ adekwatnego opisu tego
doswiadczenia. Tym badaniom miata przy$wieca¢ idea ,powrotu do rzeczy samych”,
czyli idea poszanowania ich wlasnego bycia (tozsamosci), a celem owych badari miato
by¢ poznanie istoty dziet samych, czyli takich, jak one same sobg jawia si¢ odbiorcom.
Réwniez postulat bezzalozeniowosci wraz z metoda redukgji fenomenologicznej i ,,za-
sada wszelkich zasad” Edmunda Husserla — ,,[...] wszystko, co nam si¢ w «intuicji»
zrédtowo (by si¢ tak wyrazié: w swej cielesnej rzeczywistosci) przedstawia, nalezy po
prostu przyja¢ jako to, co si¢ prezentuje, ale takze jedynie w tych granicach, w jakich si¢
tu prezentuje’’ — mialy zagwarantowa¢ obiektywnos$¢ wynikéw badan nad percepcja

2 Na uwagg zastuguja juz Wyklady z fenomenologii wewngtranej swiadomosci czasu Edmunda Husserla z semestru
zimowego 1904/1905 (przygotowane do druku przez Edyte Stein i Martina Heideggera), ktére wywarly duzy
wplyw na estetyke Ingardena, por. Edmund Husserl, Wyklady z fenomenologii wewngtrznej swiadomosci
czasu, przekt. Janusz Sidorek, dumaczenie przejrzat Andrzej Péteawski, Warszawa 1989. Oczywiscie nalezy tutaj
pamicta¢, ze Husserl badat przeplyw strumienia $wiadomosci czasu, opierajac swe analizy na prostej melodii,
sktadajacej si¢ z kilku dzwigkéw, a nie na catych dzietach muzycznych, tak jak to spotykamy u Ingardena.

3 Por.: Iwona Lorenc, ,Sciezki ku rzeczom samym wspétczesnej fenomenologii francuskiej”, w: Feno-
menologia francuska. Rozpoznanialinterpretacje/rozwiniecia, red. Iwona Lorenc, Jacek Migasiniski, przy
wspotpracy Malgorzaty Kowalskiej i Andrzeja Ledera, Warszawa 2006, s. 63, 65—66; Mateusz Salwa,
,Forma i fenomen. Estetyka fenomenologiczna a interpretacja dziel sztuki”, w: Fenomen i przedstawie-
nie. Francuska estetyka fenomenologiczna. Zatozenia, zastosowania, konteksty, red. Iwona Lorenc, Mate-
usz Salwa, Piotr Schollenberger, Warszawa 2012, s. 185—186.

4 Roman Ingarden, Studia z estetyki, t. 3, Warszawa 1970, s. 41.
s Ibid.

6 Ibid.

7

Edmund Husserl, Idee czystej fenomenologii i fenomenologicznej filozofii. Ksigga pierwsza, przekt. Da-
nuta Gierulanka, dumaczenie przejrzal Roman Ingarden, Warszawa 1975, s. 73. Przektad Wojciecha
Starzyniskiego tej naczelnej zasady, dostosowany do wyktadni Jeana-Luca Mariona i jego fenomenologii
donagji, ma nast¢pujace brzmienie: ,,[...] wszystko, co si¢ nam w «intuicji» zrédtowo (by si¢ tak wyra-
zi¢: w swej cielesnej rzeczywistoéci) prezentuje, nalezy po prostu przyjac jako to, co si¢ daje, ale takze
jedynie w tych granicach, w jakich si¢ tu daje”, zob.: Jean-Luc Marion, Bedgc danym. Esej z fenomeno-
logii donacji, przekt. Wojciech Starzyniski, Warszawa 2007, s. 13.
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AKTUALNOSC ROZWAZAN ROMANA INGARDENA 5

dziet sztuki i nalezy przyzna¢, ze wielka zastuga fenomenologii byto poglebienie reflek-
sji o procesie — by uzy¢ tu terminologii Romana Ingardena — konkretyzacji estetycznej.

Fenomenologia w sposdb szczegdlny odpowiada i stuzy badaniom w dziedzinie es-
tetyki, poniewaz jej metoda nie jest postgpowanie wyltacznie logiczno-argumentacyjne,
lecz takze opiera si¢ ona na tzw. naoczno$ciowym widzeniu (wgladzie ejdetycznym,
Anschauung), ktdre jest nastawione na esencjalistyczne badanie istoty danego fenome-
nu. Przywotajmy stowa Ingardena wyjasniajace opisowe postgpowanie fenomenologii:

Jest to metoda czysto opisowa, ktdrej zadaniem jest wykry¢ w odpowiednim doswiadcze-
niu (bezpos$rednim poznawaniu) naocznie wystgpujace charakterystyczne rysy czy wha-
$ciwosci przedmiotu badania i ,,opisa¢” go, to znaczy podaé resp. nazwaé te whasnie rysy
i przypisa¢ je temu przedmiotowi w zdaniach, ktdre nie przesadzaja zadnych whasciwosci
nie danych w do$wiadczeniu lub tylko wynikajacych z takiej czy innej czysto myslowej
teorii. Metoda ta wigc unika wszelkich hipotez lub zatozent czysto pojeciowych, unika
réwniez — przynajmniej do chwili, gdy uzyskane sa poznawcze wyniki opisowe — wszel-
kich czysto pojeciowych rozumowan czy wnioskowar, ogranicza si¢ przeto do stwierdza-
nia i opisu tego tylko, co jest dane ,bezposrednio” w odpowiedniej naocznosci®.

Dla komplementarnosci przypomnijmy takze opis procedury fenomenologicznej
u Edmunda Husserla:

Procedura fenomenologiczna polega na rozjasnianiu w ogladzie, okre-
§laniu sensu i rozréznianiu sensu. Fenomenologia poréwnuje, rozréznia, taczy,
wyznacza odniesienia, dzieli na czgéci albo wyodrgbnia momenty?.

Ingarden podkresla Zrédtowos¢ bezposredniego doswiadczenia badanego przed-
miotu, w ktérym zawieszone — inaczej méwiac zredukowane badz tez wzigte w na-
wias — zostaja rozumowania i zatozenia pojeciowe. Owa redukeja jest tymczasowa
i obowiazuje jedynie do momentu sformutowania adekwatnych sadéw istotowych,
opartych na zrédlowym do$wiadczeniu. Witold Plotka zwraca jednak uwage, ze
Jistota” (eidos) nie jest tworem jezykowym i nie zawiera si¢ w jezyku'. Czym jest
wobec tego owa ,istota” rzeczy, w szczegdlnosci istota dzieta muzycznego oraz w jaki
sposob mozemy dokona¢ wgladu ejdetycznego, by ja ujrze¢? Dla Edmunda Husserla
te kwestie nie wydawaly si¢ problematyczne:

Chodzi jednakze caly czas o to, aby zobaczy¢ i w pelni sobie przyswoié, ze catkiem tak
samo bezposrednio jak slyszy si¢ dZzwigk, mozna tez oglada¢ ,istotg”, istote dZwigku, istotg
przejawu rzeczy, istote rzeczy wzrokowej, istotg przedstawienia obrazowego, istotg sadu
lub woli itd., i ogladajac je, wydawa¢ o nich sady istotowe".

8 Roman Ingarden, U podstaw teorii poznania, Warszawa 1971, s. 232—233, cyt. za: Witold Plotka, Studia
z fenomenologii poznania, Gdarisk 2015, s. 93-94.

9  Edmund Husserl, /dea fenomenologii, przekt. Janusz Sidorek, thumaczenie przejrzat Andrzej Pétrawski,
‘Warszawa 1990, s. 70.

10 W. Plotka, Studia z fenomenologii poznania, s. 98.

11 Edmund Husserl, Filozofia jako scista nauka, przekt. Wlodzimierz Galewicz, Warszawa 1992, s. 47.
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Majac na uwadze zrédlowo$¢ doswiadczenia i ,rozjasnianie w ogladzie”, Husserl
moéwi o okreslaniu sensu, resp. senséw badanego fenomenu, co oznacza, ze procedura
fenomenologiczna stanowi narzedzie teorii poznania, a sama fenomenologia nie roéci
sobie prawa do statusu ontologii:

Czysta fenomenologia jako nauka, péki pozostaje czysta i nie czyni uzytku z egzysten-

cjalnego uznania przyrody, moze by¢ zylko badaniem istotowym, w zadnym za$ wypadku

badaniem istnienia; wszelka ,samoobserwacja” i wszelki sad na podstawie takiego ,do-
$wiadczenia” wykracza poza jej ramy™.

W powyzszym stwierdzeniu wyraznie widaé, ze zadaniem czystej fenomenologii
nie bylo badanie psychicznych przezy¢ subiektywnego ego — tym moze zajmowac
si¢ psychologia — ani tez nie byla ona teoria nauki szczegétowej, badz teoria sztuki,
lecz dazyta do rozpoznania transcendentalnych warunkéw mozliwosci zrédlowego
do$wiadczenia istoty fenomendw jako takich. Temu miato stuzy¢ podstawowe narze-
dzie metodologiczne — obecne w filozofii nowozytnej juz od Kartezjusza — jakim byta
redukgja, ktéra tak oto opisuje Witold Plotka:

W sensie $cistym nalezy odrdzni¢ kilka pozioméw redukgji: (1) e¢poché fenomenologicz-

na, (2) redukgj¢ ejdetyczng oraz (3) redukeje transcendentalna. Ta pierwsza redukeja sta-

nowi element wstepny, poniewaz stuzy zawieszeniu (dotad) dogmatycznie akceptowanej
generalnej tezy nastawienia naturalnego. Ta druga [...] umozliwia badanie ejdetyczne,
poniewaz ujmuje dany przedmiot jako posiadajacy istote. Z kolei redukcja transcenden-

talna pozwala na ujecie relacji podmiotowo-przedmiotowej w kategoriach transcendencji
i immanencji jako relacj¢ noetyczno-noematyczna®.

W odniesieniu do fenomenéw muzycznych oznacza to, ze na pierwszym
i drugim poziomie redukeji dzieto powinno by¢ rozpatrywane bez odniesienia
do jego fizycznego zrédta pochodzenia oraz jego istnienia w $wiecie naturalnym
(przyrodzie)™. Woéwczas nie interpretujemy dzwigku ani jako pochodzacego
z konkretnego instrumentu muzycznego, ani jako fizycznych drgan powietrza,
lecz doswiadczamy ,,czystych” dzwigkéw oraz ich jakosci bez uwzgledniania i roz-
patrywania aparatu wykonawczego, z ktdrego te dzwicki pochodza. W badaniu
ejdetycznym dzieta muzycznego ,bierzemy w nawias” wszelkie jego fizykalne
aspekty, a rozpatrujemy tylko to, jak nam si¢ owe dzwicki w $wiadomosci jawia/
daja. ,,Czysty” dzwigk jest dzwigkiem abstrakcyjnym, nieistniejacym w $wiecie
przyrody, czyli nie jest to dZwick np. fortepianu, skrzypiec, orkiestry, czy gltosu

12 Ibid,, s. 48.

13 W. Plotka, Studia z fenomenologii poznania, s. 101-102; por. takze ibid., s. 104.

14 Inspirowany fenomenologia Pierre Schaeffer okreslat takie nastawienie — za Pitagorejczykami — jako
sakuzmatyczne”, por.: Pierre Schaeffer, Akuzmatyka, przekl. Julian Kutyla, w: Kultura dzwigku, red.
Christoph Cox, Daniel Warner, Gdarisk 2010, s. 106-109, 112. Por. takze: Roger Scruton, Understand-
ing music, London—New York 2009, s. 20, 22.
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ludzkiego®. Trzeci poziom redukeji obejmuje transcendentalng relacj¢ podmio-
towo-przedmiotowa, czyli relacj¢ noezy i noematu, ktéry jest korelatem fenome-
nu. Na tym poziomie redukcji ma zosta¢ uchwycona w sposéb zrédlowy fenome-
nologiczna relacja poznawania i tego, co daje si¢ poznawaniu, my$lenia i tego, co
daje si¢ my$leniu oraz przezywania i tego, co daje si¢ przezyciu.

Martin Heidegger w Byciu i czasie twierdzil, ze dzwicki otaczajacego nas $wiata
odbieramy zawsze jako juz zinterpretowane. Dobiegajacy nas hatas jest zawsze hata-
sem czego$ konkretnego, dlatego skrzypienie nigdy nie jest ,,czystym” skrzypieniem,
lecz np. skrzypieniem wozu. Styszenie warkotu nie jest ,czystym” warkotem, lecz
warkotem motocykla. Takie interpretujace styszenie jest czyms oczywistym w $wiecie
naturalnego nastawienia, lecz w przypadku dzieta muzycznego mamy do czynienia
z abstrahowaniem od rzeczy istniejacych w $wiecie zewngtrznym™. W jaki jednak
sposob dochodzi do konstytucji muzyki ze strukeur ,,czystych” dzwigkéw oraz czy
u wszystkich podmiotéw percypujacych dang struktur¢ powstanie takie samo ,to
oto” dzieto? Ponadto, skoro fenomenologiczna analiza dzieta muzycznego nie jest
badaniem psychicznych przezy¢ twércéw, wykonawcéw, lub odbiorcow dzieta, to co
whasciwie ona bada i co to znaczy ,rozumie¢” muzyke i jej istotg? Nie jest to pytanie
proste, a odpowiedz na nie zawsze rodzi niedopowiedzenia i niejasnosci. Czysta fe-
nomenologia jest nastawiona na badanie istoty samego dzieta muzycznego, ktére jest
tworem czystych dzwickéw, a rozumienie muzyki polega na rozpoznawaniu senséw
tego dziela dzigki ogladowi ejdetycznemu. Pozostaje jednak nadal kwestig nieoczy-
wista, w jaki sposéb owe sensy zostaja w dziele muzycznym najpierw rozpoznane,
a nast¢pnie — méwiac jezykiem Heideggera — na powré6t w dziele samym ,,ugrun-
towane”. Aby dzwigki mogly sta¢ si¢ muzyka, tzn. aby mogty tworzy¢ bardziej zto-
zone sensowne (quasi-logiczne) catosci, nieodzowny jest odbiorca, ktéry dokonuje
konstytucji senséw z wlasnej perspektywy dziejowo-kulturowej. Aby mozna bylo
méwic o percepcji i konkretyzacji estetycznej dziela sztuki, a takze o konstytu-
dji jego senséw, musi dojé¢ do jakiejs odpowiedzi ze strony odbiorcy, do jakiegos
yrezonansu” dzieta w stuchaczu. I tak fenomenologia transcendentalna, $wiadoma
swych wlasnych ograniczen, stopniowo wchtania elementy hermeneutyki, przera-
dzajac si¢ w ,fenomenologi¢ hermeneutyczng™’. Fenomenolodzy tacy jak Heidegger,
Merleau-Ponty, Gadamer czy Ricoeur rezygnuja z aspiracji odnalezienia idealnych
znaczen (istot) fenomendw, wlaczajac do swych badan aspekt szeroko pojetej inter-

15 O ,czystych” fenomenach u Husserla Witold Plotka pisal w sposéb nastgpujacy: ,,Przez fenomen «czysty»
Husserl rozumie taki przedmiot poznania, ktéry traktuje si¢ jako «to oto», nie ustanawiajac tego, co si¢
przejawia jako istniejacego bytu. Fenomen «czysty» jest zatem obiektem, ktérego charakteryzuje neutral-
nos¢ ontologiczna”, W. Plotka, Studia z fenomenologii poznania, s. 94.

16 Por.: Martin Heidegger, Bycie i czas, przekt. Bogdan Baran, Warszawa 2013, s. 210.

17 Por.: W. Plotka, Ruch fenomenologiczny, s. 3136, 40—49; Andrzej Przylebski, ,Fenomenologia hermeneu-
tyczna’, w: Wprowadzenie do fenomenologii. Interpretacje, zastosowania, problemy, t. 2, red. Witold Plotka,
‘Warszawa 2014, s. 203—221.
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pretacji (hermeneutyki). Tu zauwazmy korzystne wzajemne oddzialywanie fenome-
nologii i hermeneutyki: fenomenologia zwraca si¢ przede wszystkim w strong ade-
kwatnej percepcji jakosci estetycznych dzieta sztuki, a hermeneutyka uwzglednia
ponadto kontekst historyczny i kulturowy ztozonego intersubiektywnego procesu
interpretacyjnego dzieta. Stanowisko hermeneutyczne przyjmuje bowiem, ze kazde
poznanie jest zaposredniczone przez interpretacj¢ i nie sposéb méwi¢ o absolutnie
obiektywnym sensie dzieta. T¢ obiektywnos¢ nalezy tu rozumieé¢ w dwojaki sposéb:
po pierwsze jako cechy wylacznie przedmiotowe, a po drugie jako obowiazujacy
wymog uniwersalnosci poznania naukowego. Hermeneutyka nie podwaza zasad-
nosci fenomenologii, lecz zwraca uwage na obecno$¢ interpretatora w procesie po-
znawania. Juz Heidegger w Byciu i czasie (1927) pisal, ze: ,,Fenomenologia jestestwa
jest hermeneutykq w pierwotnym tego stowa znaczeniu, wedle ktdrego jest to inter-

pretowanie”™.

WOKOL ZAGADNIENIA TOZSAMOSCI DZIEEA MUZYCZNEGO

Rozprawa fenomenologiczna Romana Ingardena z 1958 r. Umwdr muzyczny
i sprawa jego tozsamosci oraz rozproszone pisma i uwagi odnoszace si¢ do dzieta
muzycznego do dzi$ znajduja licznych komentatoréw™. Cho¢ w tytule tej gtéwne;j
rozprawy o muzyce wyeksponowane zostato zagadnienie tozsamosci dziela, czyli
sposobu jego istnienia oraz jego istoty, to jej zakres jest znacznie szerszy i obejmuje
réwniez analizg procesu tworzenia, wykonania oraz percepcji dzieta, a takze podej-
muje problematyke aksjologii*®. Warto zauwazy¢, ze Ingarden nie przeprowadzit
badan nad dzielem muzycznym we wszystkich jego aspektach, lecz przeanalizowat
tylko niektdre obszary szerszego programu badawczego, ktéry przedstawit w swoim
odczycie na II Posiedzeniu Sekcji Estetyki XIV Mi¢dzynarodowego Kongresu
Filozofii w Wiedniu we wrzesniu 1968 roku. Oto jakie dziedziny mialy wchodzi¢
w sklad badan z zakresu estetyki filozoficznej: 1) ontologia dzieta sztuki (filozo-
ficzna teoria budowy i sposobu istnienia dzieta sztuki), 2) ontologia przedmiotu
estetycznego jako estetycznej konkretyzacji dzieta sztuki, 3) fenomenologia procesu
tworczego, 4) fenomenologia stylu dzieta sztuki i jego stosunku do jego wartosci,
5) ontologia i fenomenologia wartosci artystycznych i wartosci estetycznych, 6) fe-
nomenologia odbiorczego przezycia estetycznego, 7) teoria poznania dzieta sztuki
oraz teoria krytyki warto$ciowania oraz 8) filozoficzna teoria sensu i funkgji sztuki

18 M. Heidegger, Bycie i czas, s. 47.

19 Mysla Romana Ingardena zajmowali si¢ w Polsce najwybitniejsi muzykolodzy, estetycy oraz filozofowie
i liczba prac badawczych poswigconych jego estetyce jest ogromna, dlatego w tym artykule — ktéry nie ma
charakteru przegladowego — ograniczam si¢ jedynie do przywolania najbardziej podstawowej bibliografii,
majac $wiadomos$¢ skrétowego przedstawienia recepcji jego estetyki.

20 Por. takze: R. Ingarden, Studia z esteryki, s. 129-152.
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w zyciu czlowieka (metafizyka sztuki)*. Ingarden byl réwniez w petni $wiadomy
specyficznego dla sztuk ,,performatywnych” sktadnika, jakim jest wykonanie dzieta,
keére — jak si¢ zdaje — lokuje si¢ przede wszystkim w szerokim zagadnieniu konkre-
tyzacji estetycznej. Tej wykonawczej konkretyzacji estetycznej Ingarden wielokrotnie
poswigcal uwage przy okazji omawiania innych aspektéw dzieta — ontologicznych,
epistemicznych i aksjologicznych — o czym bedzie mowa bardziej szczegétowo nieco
dalej.

Jednym z najwazniejszych dokonari Romana Ingardena byto uporzadkowanie
statusu bytowego (ontologicznego) dzieta muzycznego. Przypomnijmy kilka usta-
len dotyczacych partytury oraz dzwigkowej realizacji utworu muzycznego, czyli —
moéwiac nieco precyzyjniej — dzwigkowej realizacji fundamentu bytowego dzieta. Po
pierwsze nalezy rozrézni¢ sposob zanotowania dzieta muzycznego od jego konkretne-
go i indywidualnego dzwickowego zaistnienia®>. Po drugie, oprécz réznicy zachodza-
cej pomigdzy tymi dwoma sposobami istnienia dzieta, Ingarden zauwaza historyczna
umownos¢ notacji muzycznej oraz dostrzega jej niedoskonato$¢ w precyzyjnym okre-
$laniu whasciwosci brzmieniowych dzieta®. Po trzecie, tekst nutowy jest wylacznie
zbiorem wskazéwek dotyczacych tego, co nalezy uczyni¢, aby dane dzieto moglo za-
istnie¢ w poprawnej realizacji brzmieniowej, tzn. takiej, jaka przystuguje dzietu, resp.
jakiej zyczytby sobie kompozytor*. I po czwarte, schematyczny zapis utworu mu-
zycznego jest niedookreslony i wymaga uzupetnien ze strony wykonawcy w realizacji
brzmieniowej, a sama partytura dopuszcza wiele mozliwych interpretacji-wykonan®.
Dzieto zanotowane w postaci tekstu nutowego istnieje w stanie pewnej potencjalno-
§ci, ktéra nalezy dopiero zaktualizowaé (skonkretyzowa¢) brzmieniowo*®. Ostatecz-
ne brzmieniowe upostaciowanie dzieta zalezy od dziatad interpretatora-wykonawcy,
ktéry ,usuwa’ z zapisu tekstu nutowego — czy moze, lepiej powiedziawszy, ,wypet-
nia” — miejsca niedookreslone i nadaje dzietu finalny ksztatt akustyczny?”.

21 Ibid,, s. 11. Warto w tym miejscu przypomnie¢ klasyczne juz opracowania, poswigcone ksztattowaniu si¢
polskiej mysli estetycznej oraz estetyce fenomenologicznej Ingardena: Studia z dziejow estetyki polskie
18901918, red. Staw Krzemien-Ojak, Katarzyna Rosner, Warszawa 1972; Studia z dziejow estetyki polskie
1918-1939, red. Staw Krzemien-Ojak, Witold Kalinowski, Warszawa 1975; Bohdan Dziemidok, Zéoria
przezyc i wartosci estetycznych w polskiej estetyce dwudsziestolecia migdzywajennego, Warszawa 1980; Ani-
ta Szczepanska, Estetyka Romana Ingardena, Warszawa 1989; Roman Ingarden and Contemporary Polish
Aesthetics, red. Piotr Graff, Staw Krzemien-Ojak, Warszawa 197s; Estetyka Romana Ingardena, red. Leszek
Sosnowski, Krakéw 1993; W kregu filozofii Romana Ingardena, red. Whadystaw Strézewski, Adam We-
grzecki, Warszawa—Krakéw 19953 W krggu mysli Romana Ingardena, red. Adam Wegrzecki, Krakéw 2011.
W odniesieniu w szczegélnosci do dzieta muzycznego na uwage zastuguje rozprawa Kingi Kiwaly Dziefo
symfoniczne w perspekrywie polskich koncepcji fenomenologicznych (Krakéw 2013).

22 Por.: Roman Ingarden, Unwdér muzyczny i sprawa jego tozsamosci, Krakéw 1973, s. 7.

23 Por.: ibid., s. 47.

24 DPor.: ibid.

25 Por.: ibid., s. 4648, 165.

26 DPor.: ibid., s. 137-138.

27 Por.: ibid., s. 165.
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Z drugiej strony takze odbiorca-stuchacz dokonuje aktualizacji (konkretyzacji)
dzieta muzycznego w procesie percepcji i w doswiadczeniu (przezyciu) estetycznym,
tj. dokonuje on upostaciowienia dziefa jako intencjonalnego przedmiotu estetycz-
nego. Ingarden zwraca uwagg, ze percepcja dzieta sztuki jest procesem zlozonym
i posiada kilka faz — poczawszy od wstgpnej emocdji, a skoficzywszy na kontemplacyj-
nym (,metafizycznym”) przezyciu estetycznym®. Odbiér dzieta i jego konkretyzacja
sktada si¢ nie tylko z proceséw pasywnych (odbiorczych), ale i aktywnych (wspét-
tworczych). Przedmiot estetyczny, tj. dzieto we whasciwym sobie sposobie istnienia,
nadbudowuje si¢ nad fundamentem bytowym — czyli najpierw w oparciu o partytu-
r¢, a nastgpnie o zmystowo postrzegalny materiat brzmieniowy — ktéry stanowi pod-
stawe¢ dla ukonstytuowania si¢ intencjonalnego przedmiotu w $wiadomosciowym
przezyciu odbiorcy™.

Problematyke tozsamosci dzieta muzycznego naswietla nastgpujace pytanie: czy
kompozytor, wykonawca i stuchacz maja do czynienia z tym samym i z takim samym
dzietlem podczas kazdorazowej konkretyzacji estetycznej? Nawet jesli przyjmiemy, ze
na poziomie percepcji stuchowej bedzie to dzieto identyczne®, to wciaz pozostaje
watpliwe, czy bedzie ono réwniez identyczne na poziomie senséw konstytuowanych
w $wiadomosci poszczegdlnych odbiorcéw. Klopotliwa jest réwniez kwestia, czy sen-
sy w procesie odbiorczym sg rozpoznawane i wydobywane z dzieta, czy tez moze s
mu one nadawane. Co dzieje si¢, kiedy jedna i ta sama osoba stucha tego samego
nagrania z plyty, ale w dwéch réznych momentach czasowych? Czy utwér stuchany
w takich samych warunkach percepcyjnych przez t¢ sama osobg, ale w réznym czasie,
bedzie ciagle takim samym przedmiotem estetycznym, przy oczywistym zatozeniu
réznych zasobéw doswiadczen stuchacza w dwéch odleglych momentach czasowych?
Juz pierwsza intuicja kaze raczej watpi¢, aby mogly to by¢ przedmioty estetyczne ze
soba identyczne, cho¢ mozna je uznad za tozsame na poziomie fundamentu bytowe-
go’. Z kolei czy dwa, ale juz nie takie same wykonania tego samego utworu, moga
da¢ w efekcie jeden tozsamy przedmiot estetyczny? A ponadto, czy jest mozliwe, aby
dla tego samego stuchacza utwér zmieniat tozsamos¢ po swoim realnym wybrzmie-
niu w miar¢ uplywu czasu i — dajmy na to — po namysle nad spostrzezonym dzietem
oraz czy bedzie to wciaz doswiadczenie ,zrédlowe™? 1 wreszcie, czy jest mozliwe,
aby ten sam utwér w swym jednokrotnym wykonaniu byt ,trojako” doswiadczany
przez jedna osobg, ktéra bytaby zarazem twérca, wykonawca i odbiorcg dzieta i czy
przedmiot estetyczny bedzie wowcezas jeden, czy tez bedzie ich wigcej? Roman Ingar-
den zdaje si¢ niekiedy traktowaé utwér muzyczny na sposéb ,,idealny”, tzn. jako ist-

28 Por.: Roman Ingarden, O dziele literackim, Warszawa 1960, s. 368—371.

29 Por.: R. Ingarden, Unwdr muzyczny, s. 144.

30 Pomijam w tym miejscu réznice akustyczne wynikajace z zajmowania odmiennych miejsc w przestrzeni,
przyjmujac tutaj upraszczajace zalozenie, ze w przyblizeniu sa to takie same miejsca i warunki akustyczne.

31 R Ingarden, Utwor muzgyczny, s. 166-167.
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niejacy poza swoimi poszczegdlnymi wykonaniami. Samo dzieto transcendowatoby
wéwezas swoje indywidualne realizacje brzmieniowe, chod jego istota ujawniataby si¢
w konkretnych wykonaniach:

Stuchajac pewnego wykonania, ale w nastawieniu na samo dzieto, pomijamy niejako
mimo woli indywidualny sposéb istnienia teraz wlasnie styszanych konkretnych dzwie-
kéw i wylaniamy z concretum wiasnie nam obecnego samo z jakosci niezindywidualizo-
wanych zbudowane dzieto [...]3%

Partytura jest jedynie schematem, ktéry zawiera zbiér przepiséw dotyczacych
tego, co nalezy uczyni¢, aby powstato wiasnie 70 dzielo, a nie inne. Jednakze ten
schematyczny zapis dopuszcza wiele mozliwych wykonan i interpretacji, a sam tekst
nutowy jest niedookreslony i wymaga uzupelnien ze strony wykonawcy. Przez to
niemozliwe okazuje si¢ wyrokowanie, kt6ra rzeczywista posta¢ brzmieniowa utworu
jest jego prawdziwym i idealnym obliczem®. Mimo licznych watpliwosci Ingarden
ostatecznie uznaje, Ze Utwor zachowuje SWoja tozsamo$¢ wowczas, gdy jego najistot-
niejsze wlasnosci formalne, okreslone przez kompozytora w zapisie partytury, zostaja
zrealizowane w wykonawczej konkretyzacji brzmieniowej — pomimo réznorodnych
konkretyzacji estetycznych dokonywanych przez odbiorcéw-stuchaczy. Owa tozsa-
mo$¢ gwarantuje utrwalenie podstawowych sktadnikéw dzieta muzycznego — me-
lodyki, harmoniki i rytmiki — w postaci zapisu graficznego, resp. fonograficznego.
Z kolei tzw. sktadniki wtérne — dynamika, agogika, artykulacja i sonorystyka — sa
bardziej elastyczne i moga poddawaé si¢ znaczacym modyfikacjom, nie niweczac
przy tym tozsamosci dzieta’. Nieadekwatna realizacja (wykonanie) lub odbiér utwo-
ru muzycznego moga utrudni¢ dostep do jego istotnych tresci estetycznych — a zatem
utrudni¢ dostgp do istoty dzieta sztuki jako przedmiotu estetycznego — lecz mimo
to nie zostaje zniesiona jego tozsamo$¢, ktdra jest wyznaczona przez state wiasno-
$ci dzwigkowe: wysokosciowe i czasowe. Zmiana niektérych whasciwosci (jakosci)
brzmieniowych utworu — dokonywana z koniecznosci przy kazdej nowej interpre-
tacji — dotyczy jedynie zewnetrznej formy brzmieniowej, nie za§ wewnetrznej tresci
(istoty). Konkluzja Ingardena na pierwszy rzut oka moze wydawa¢ si¢ trywialna —

32 Ibid., s. 74. Oddzielenie struktury dzieta od jego pojedynczego wykonania nie jest zreszta koncepcja
zupelnie nowa, poniewaz juz w renesansie ktadziono wyrazny akcent na konstrukcj¢ dziela, a nie na jej
poszczegdlne realizacje, por.: Whadystaw Strézewski, Dialektyka tworczosci, Krakéw 2007, s. 253.

33 Por.: R. Ingarden, Unwdr muzyczny, s. 169—170.

34 Jest zastanawiajace, dlaczego Ingarden nie wymienia artykulacji wéréd sktadnikéw ,,tworu muzycznego”.
Jak sadze, albo jest to zwykle i oczywiste przeoczenie, albo przypisuje on nicodtaczny udziat artykulacji
w takich skfadnikach jak rytmika i dynamika. Zauwaza on natomiast, ze moga zachodzi¢ szczeg6lne sytu-
acje, kiedy to sonorystyka (kolorystyka) wysuwa si¢ na pierwszy plan i odgrywa gtéwna rol¢ w konstytu-
owaniu wartosci estetycznej dzieta, zob.: ibid., s. 103, przyp. dolny. W kwestii tozsamosci dzieta por. takze:
Zofia Lissa, ,O istocie dziela muzycznego”, przedruk w: tejze, Wybdr pism estetycznych, red. Zbigniew
Skowron, Krakéw 2008, s. 92; Mieczystaw Wallis, ,,Sposéb istnienia i budowa dzieta sztuki”, w: tegoz,
Whbor pism estetycznych, red. Teresa Pekala, Krakéw 2004, s. 69.
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réznorodne wykonania i interpretacje tego samego utworu beda tym samym utwo-
rem, lecz juz nie takim samym — ale z perspektywy ontologii jest to powazny problem
eksplikacyjny?. Historycznie mozna ustali¢ dat¢ powstania fundamentu bytowego
dziela, ktdrego tozsamo$¢ nie budzi zadnych watpliwosci, lecz zachowanie tozsamo-
$ci przedmiotu estetycznego w jego odmiennych konkretyzacjach wykonawczych
oraz odbiorczych nie jest juz sprawa oczywista i banalna?.

WYKONANIE DZIEEA MUZYCZNEGO A JEGO KONKRETYZACJA ESTETYCZNA

Zagadnienie procesualnosci, wydarzeniowosci i niepowtarzalnosci przezycia es-
tetycznego nabrato w dyskursach o sztuce muzycznej ogromnego znaczenia, dlatego
warto diuzej zastanowi¢ si¢ nad problemem konkretyzacji estetycznej w rozwaza-
niach Romana Ingardena w kontekscie pdzniejszych ustalen fenomenologii herme-
neutycznej. Zastanawiajac si¢ nad wykonaniem-realizacja dzieta muzycznego, trzeba
najpierw przyznaé, ze wiele aspektéw konkretyzacji estetycznej zwiazanych z inter-
pretacja-wykonaniem jest juz zawartych w zagadnieniu percepcji lub — méwiac pre-
cyzyjniej — w zagadnieniu konstytucji senséw danych w doswiadczeniu odbiorczym.
Lecz czy mozna jedynie na tym poprzestaé w refleksji o dziele muzycznym i jego wy-
konawczej konkretyzacji estetycznej? Czy w badaniu fenomenologicznym nie powin-
no jeszcze wyrazniej zosta¢ oddzielone dzieto od swego wykonania? Czy cho¢by fak,
ze fatwo pomyslec o ztym wykonaniu dobrego dziela — badz vice versa — nie wymaga
rozjasnienia kwestii samego wykonania? Czy to, ze wykonanie ma odr¢bny i niezalez-
ny od samego dziela status, nie oznacza, ze trzeba zwrdci¢ uwagg nie tylko i wyltacznie
nato, ,co~ jest wykonywane, ale réwniez na to, ,,jak” jest ono wykonywane? Zauwaz-
my, ze termin ,konkretyzacja” moze przystugiwaé zaréwno wykonaniu dzieta, jak

35 Por.: Malgorzata A. Szyszkowska, ,,Pojecie idealnej granicy w estetyce dzieta muzycznego Romana Ingar-
dena”, Aspekty muzyki 1 (2011) nr 1, s. 210-211.

36 Michal Liptdk proponuje skorygowa¢ teori¢ Ingardena w taki sposéb, aby wielokrotna konkretyzacje
dzieta — pojmowang jako ,realizacj¢” jednego i tozsamego przedmiotu intencjonalnego w oparciu o par-
tyture — uzna¢ kazdorazowo za odrebny i indywidualny przedmiot intencjonalny, a przez to problem toz-
samosci dzieta stracitby na sile i waznosci. Co prawda ta propozycja wydaje si¢ zasadna w przypadku wielu
dziet muzyki wspélczesnej — poczawszy od co najmniej awangardy szkoly wiedeniskiej, a jeszcze wyrazniej
w przypadku muzyki improwizowanej — lecz mozna mie¢ watpliwosci, czy jest to dobra propozycja jako
ogolna zasada obejmujaca réwniez dzieta sprzed awangardy dwudziestowiecznej, keére Ingarden przede
wszystkim miat na mysli, tworzac whasna filozoficzng teori¢ dzieta muzycznego, por.: Michal Liptdk, ,,Ro-
man Ingarden’s Problems with Avant-garde Music”, Estetika: The Central European Journal of Aesthetics
50 (2013) nr 2, s. 191-192. Konsekwencja takiej zmiany bytoby réwniez to — co zauwaza sam Liptdk — ze
dwa wykonania tego samego utworu bylyby dwoma utworami, a nie dwoma konkretyzacjami jednego
utworu, a przez to nie sposéb byloby sadzi¢ o tym, ktdry z dwoch utwordw jest bardziej lub mniej po-
prawny, lecz jedynie o tym, ktéry z nich jest lepszy lub gorszy, por.: ibid., s. 194. Nalezy w kazdym razie
zauwazy¢ — co jest szczegdlnie cenne w propozycji Liptdka — ze taka modyfikacja teorii Ingardena stawia
jeszcze wyrazniej pod znakiem zapytania kwestie ,,kwalifikacji” samego dziela, jego wykonania oraz kom-
petengji odbiorczych.
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i jego odbiorczemu przezyciu, dlatego — aby unikna¢ ekwiwokacji — nalezy odrézni¢
wykonawcza konkretyzacj¢ estetyczna od odbiorczej konkretyzacji estetycznej. Obie
odmiany konkretyzacji estetycznej powstaja na fundamencie realizacji brzmieniowe;j
utworu. Wykonawcza realizacja brzmieniowa ma doprowadzi¢ do konkretyzacji este-
tycznej, a u kazdego odbiorcy moze ona by¢ inna. Zauwazmy takze, ze wykonawca,
pracujac nad realizacjg brzmieniowa utworu, ma na celu okreslona konkretyzacje
estetyczna, ale w momencie wykonywania dziefa nie musi do niej u niego docho-
dzi¢, poniewaz moze by¢ i tak, ze bedzie on jedynie kontrolowat parametry brzmie-
niowe wczesniej przez siebie wypracowane i ustalone. Wydaje si¢ nawet, ze jedynie
w rzadkich przypadkach w sposéb pelny dochodzi do przeobrazenia sig realizacji
brzmieniowej w wykonawcza konkretyzacjg estetyczna, w ktdrej bez zadnych luk wy-
konanie stawaloby si¢ czystym przezyciem estetycznym. Pianista i muzykolog John
Rink méwi wéwcezas o muzycznym ucielesnieniu (impersonate), w ktérym osoba
utozsamia si¢ z dzielem, sama stajac si¢ muzyka. Muzyka, ucieles$niajac si¢ w osobie,
tworzy z nig nieodréznialng jedno$é, a przez owo zjednoczenie si¢ tozsamos¢ osoby
zostaje zniesiona. I tak tozsamos¢ osoby, odnajdujac siebie w muzyce, zarazem zatra-
ca si¢ w niej, przez co z jednej strony muzyka personifikuje si¢ (uosabia, ucielesnia),
a z drugiej strony wykonawca, bedac muzyka, staje si¢ bezosobowy (impersonal)?.

Jednym z kluczowych pytan jest to, jak daleko ma sigga¢ redukcja fenomenolo-
giczna i co rzeczywiscie ma by¢ ,wzigte w nawias” w fenomenologicznym badaniu
wykonania dzieta. Czy tylko cata praca fizyczna, ktéra towarzyszy wykonaniu dzieta?
Czy redukgja transcendentalna miataby réwniez obja¢ osobowos¢ wykonawcy, a tak-
ze osobowos¢ i zycie kompozytora? Czy redukeji powinna zosta¢ poddana histo-
ryczna kontekstualnos¢ dzieta oraz jego recepcja? Nawet gdyby taka petna redukcja
byla mozliwa, to co wtedy pozostanie z samego dzieta? Prawdopodobnie samo czyste
dzieto per se, ale stojace w sztucznej izolacji od zewngtrznych zwiazkéw ze swiatem
kultury®®. Oczywiscie mozna by p6js¢ jeszcze dalej i zapytaé, czy redukeji miataby zo-
sta¢ poddana takze ekspresja dziela i to, jakie reakcje afektywne potrafi ono wzbudzaé
w odbiorcy. Wydaje si¢ bardzo watpliwe, aby takie rozpatrywanie wykonania dzieta
muzycznego mozna bylo uznaé za sensowne i miarodajne, poniewaz wielkie dzieta
z cala pewnoscia maja do przekazania co$ wigcej, niz sama strukture¢ brzmieniowa,
a whasciwe rozpoznanie senséw tej struktury wrecz wymaga znajomosci jego powia-
zan intertekstualnych?.

37 Por.: John Rink, ,Impersonating the Music in Performance”, w: Handbook of Musical Identities,
red. Raymond MacDonald, David J. Hargreaves, Dorothy Miell, Oxford 2017, s. 345-363.

38 Na temat relacji wykonawcy dzieta muzycznego i $wiata kultury oraz $wiata samego por.: Karol Tarnowski,
»Muzyka, filozofia, Transcendencja’, Znak 43 (1991) nr 439, s. 95.

39 Por.: Mieczystaw Tomaszewski, Integralna interpretacja dzieta muzycznego. Rekonesans, Krakéw 2000, s. 11,
19—20, 55—56.

MUZYKA 2020/3



14

ANDRZE] KRAWIEC

Roman Ingarden rozwazal, czy dzietu samemu moze odpowiada¢ tylko jedno
doskonate wykonanie-interpretacja, ktére by w pelni realizowato jego wartos¢ i do
ktérego zmierzatyby wszystkie potencjalnie mozliwe wykonania-realizacjet. Takiej
wyidealizowanej koncepcji przeczy jednak rzeczywistos¢, poniewaz — jak podkreslal
Ingarden — te same wskazéwki kompozytorskie zamieszczone w partyturze nie moga
w efekcie da¢ dwoch identycznych wykonan, a co najwyzej wykonania bardzo zbli-
zone do siebie. Mozliwo$¢ identycznego powtdrzenia wykonania-interpretacji jest
a priori wykluczona, co oznacza, ze jesli utwér w ogéle ma by¢ dostgpny kolejnym
pokoleniom stuchaczy, to z koniecznosci bedzie on wykonywany na nowe sposo-
by. Jak wiemy z uwag Ingardena dotyczacych tozsamosci utworu, podczas wykona-
nia dzieta muzycznego nie ulega zmianie jego istota, lecz jedynie zewngtrzna forma
brzmieniowa. Dzieto muzyczne w swej okreslonosci pozostaje niezmienne i zacho-
wuje cala swoja potencjalno$¢ wywotywania przezy¢ estetycznych, ktére wynikaja
z jego istotowej tresci, mimo réznorodnych realizacji dzieta. Jak twierdzi Krzysztof
Lipka, nawet najstabsze wykonanie utworu muzycznego nie moze zniweczy¢ tresci
dzieta, poniewaz jego istota — niezglebialna do konca i trudna do precyzyjnego okre-
Slenia — pozostaje nienaruszona nawet w najbardziej ,niewiernych” realizacjach*.
Analiza problematyki sensu muzycznego — przeprowadzona przez Krzysztofa Lipke —
prowadzi do wnioskéw, ktére mozna sformutowaé nastgpujaco: po pierwsze gleboka
tre$¢ dzieta muzycznego jest w gruncie rzeczy niepoznawalna, poniewaz nie mamy
do niej zadnego obiektywnego dostepu; po drugie jedynie forma dzieta poddaje si¢
interpretacji, podczas gdy zasadnicza tres¢ dziela jest zawsze taka sama; i po trzecie im
lepiej zostanie zinterpretowana forma dziefa, tym lepsza mamy mozliwo$¢ kontaktu
z jego trescig — cho¢ i tak bedzie ona czym$ nieuchwytnym i niedefiniowalnym®.
Odkrywanie tresci dzieta muzycznego to innymi stowy wydobywanie jego senséw,
ktére wynikaja z jego uktadéw formalnych. Ow proces interpretacyjny motze by¢ bar-
dziej lub mniej trafny, co zalezy od umiej¢tnosci rozpoznania przez interpretatora-
-wykonawce takich cech utworu, ktére — przy odpowiednim uformowaniu brzmie-
niowym — ukaza wlasciwa, istotowa posta¢ dzieta®.

40 Por.: R. Ingarden, Unwér muzyczny, s. 171-172.

41 Por.: Krzysztof Lipka, Utopia urzeczywistniona. Metafizyczne podioze tresci dzieta muzycznego, Warszawa
2009, s. 255.

42 Por.: ibid., s. 246. I dodaje on jeszcze: , Takie przekonanie wyplywa ze statusu samej muzyki, jako ze
zawiera ona przede wszystkim tresci o charakterze metafizycznym”, ibid., s. 246—247. Arnold Berleant
w Fenomenologii wykonania dzieta muzycznego pisat z kolei: ,Wiedza dziata dzigki przyjeciu dystansu;
intuicja, dzigki wejsciu do i zlaczeniu si¢ z przedmiotem, a to, jak twierdzi Bergson, jest Zrédlem zrozu-
mienia metafizycznego”, w: tegoz, Prze-myslec estetyke, przekt. Maria Korusiewicz, Tomasz Markiewka,
Krakéw 2007, s. 235. Por. takze: K. Tarnowski, ,Muzyka, filozofia”, s. 96.

43 Warto zwréci¢ uwage na niedawna publikacje Oxford University Press Handbook of Musical Identities,
op. cit., poswigcong w duzej mierze problematyce wykonania dziela muzycznego, a takze przypomnie¢
cenne prace Petera Kivy'ego: Introduction to a Philosophy of Music, Oxford 2002, s. 224—250; tegoz, Music,
Language and Condition, Oxford 2007, s. 91-134; tegoz, Authenticities: Philosophical Reflections on Musical
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Wedtug Luigiego Pareysona ewolucja interpretacji i wykonania dzieta muzyczne-
go dokonuje si¢ dzi¢ki indywidualnosci twérczej interpretatoréw oraz ich osobowo-
§ci artystycznej*. Dostosowywanie si¢ do dzieta nie oznacza jednak, ze osobowos¢ ar-
tystyczna wykonawcy zostaje zniesiona (zredukowana), lecz to, ze osobowos¢ artysty
znamionuje dzieto. Podobnie sadzi Anna Checka, méwiac, ze wykonawca zazwyczaj
nie stawia sobie celu uformowania nowej interpretacji-realizacji dzieta, ale dzieje si¢
to poniekad w sposéb naturalny, poniewaz oryginalno$¢ wykonania jest zagwaranto-
wana poprzez indywidualng i niezastgpowalng osobowos$¢ artysty. Wykonawca petni
rol¢ stuzebng wobec dziela, a etyka artystycznej interpretacji nakazuje stuzy¢ dzietu
i podaza¢ za nim, a nie manipulowaé¢ nim w dowolny sposéb®. Ustalenie wyraz-
nej granicy, keéra oddzielataby wkiad interpretacyjny wykonawcy od tresci muzycz-
nych zawartych w samym dziele, wydaje si¢ jednak niemozliwe*¢. Relacja pomiedzy
dzielem a interpretatorem-wykonawca bywa niekiedy okreslana jako dialogiczna, co
oznacza, ze rozumienie dziela i konstytuowanie jego senséw dokonuje si¢ za sprawa
dialogu, prowadzonego pomig¢dzy podmiotem-interpretatorem a przedmiotem-wy-
tworem. Cechg kazdej poszczegdlnej interpretacji jest jej ograniczono$¢, lecz z natury
dynamiczna forma dialogu umozliwia przekraczanie tej ograniczonosci, otwierajac
dalsze perspektywy interpretacyjne dzieta?’.

Nadawanie znaczenia muzyce czysto instrumentalnej jest szczegélnego rodzaju,
poniewaz zazwyczaj nie odnosi si¢ ona do niczego zewngtrznego poza sobg sama?®.
Nie moze ona swobodnie przekazywaé informacji, czy wiedzy spoza jej wlasnego
zakresu, o czym pisat Boris de Schloezer: ,Znaczenie (le signifé) w muzyce jest im-
manentnie zawarte w przedmiocie znaczacym (significant), tre$¢ w formie, tak iz,

Performance, Ithaca, New York 1995. Koncepcje tego autora polskim czytelnikom przybliza publikacja
Peter Kivy i jego filozofia muzyki (red. Anna Checka-Gotkowicz, Maciej Jabloriski, Poznan 2015). Nalezy
w tym miejscu przywolaé takze pracg Anny Checki-Gotkowicz Dysonanse krytyki (Gdansk 2008).

44 Por.: Luigi Pareyson, Estetyka. Téoria formatywnosci, przekl. Katarzyna Kasia, Krakéw 2009, s. 248-253.

45 Por.: Anna Checka-Gotkowicz, ,Ekspresja wykonawcy a tresci ekspresywne dzieta muzycznego: kon-
flikt czy dopelnienie”, w: Filozofia muzyki. Studia, red. Krzysztof Guczalski, Krakow 2003, s. 319; Luigi
Pareyson, ,Zrédtowos¢ interpretacji”, w: Mysl mocna, mysl staba. Hermeneutyka wioska od potowy XX
wieku. Antologia tekstéw, wybér, przektad i opr. Monika Surma-Gawlowska, Andrzej Zawadzki, Kra-
kéw 2015, s. 83.

46 Por.: M.A. Szyszkowska, ,,Pojecie idealnej granicy”, s. 203—225.

47 Por.: Jan P Hudzik, ,Interpretacja — tozsamos¢ — etyka”, w: Filozofia i etyka interpretacji, red. Adam E
Kola, Andrzej Szahaj, Krakéw 2007, s. 201-202.

48 Por.: Krzysztof Lipka, ,, Warstwowy uklad dzieta muzycznego”, w: Filozofia muzyki. Studia, s. 167. Moga
oczywiscie zachodzi¢ szczegdlne sytuacje, gdy np. pewne figury muzyczne, przechodzac z muzyki wokal-
nej lub wokalno-instrumentalnej do muzyki czysto instrumentalnej, posiadaja — przynajmniej dla tych
0s6b, ktdre znaja ich pierwotne Zrédio — znaczenie pozamuzyczne (najczgéciej symboliczne). Brak tu
miejsca na szczegétowa analizg wszystkich mozliwych przypadkéw dzwickowego ilustrowania, badz sym-
bolizowania w muzyce czysto instrumentalnej, ale zauwazmy przynajmniej, ze idea przekraczania czystej
estetycznosci dzieta i wskazywanie na inne poziomy, czy obszary rzeczywistosci, niz sama brzmieniowos¢,
jest wlasciwie stale obecna w refleksji tak muzykologicznej, jak i estetycznej oraz filozoficzne;j.
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méwiac $cidle, muzyka nie posiada znaczenia, lecz jest znaczeniem”, a Enrico

Fubini przytoczong wypowiedz komentuje w sposéb nast¢pujacy:
Rozumienie muzyki nie oznacza wiec odkrywania znaczen poza dzwigkami czy tez dozna-
wania ciagu mniej lub bardziej przyjemnych wrazen stuchowych, lecz raczej wnikniecie
w system réznorodnych relacji dzwigckowych, w ktdrych kazdy dzwick pelni precyzyjnie
okredlong funkcje, zyskujac specyficzne jakosci jedynie poprzez odniesienia do innych
dzwickéw. Sens poszczegélnych dzwieckéw zostaje zatem uwarunkowany przez miejsce,
jakie zajmuja one w systemie oraz przez relacje do tego, co dany dzwick poprzedza i co
po nim nastepuje’.

W takiej formalistycznej i zarazem czysto fenomenologicznej perspektywie po-
znanie tresci dziefa — jego znaczenia, sensu czy istoty — bytoby odkryciem guasi-
-logicznych zwiazkéw, ktdre zachodza pomigdzy danymi uktadami dzwickéw. Z ko-
lei autentyczne (whasciwe, prawdziwe) wykonanie utworu byloby takim uformowa-
niem jego sktadnikéw (podstawowych i wtérnych) oraz poszczegdlnych elementéw
(indywidualnych dZzwigkéw), w ktérym srodki techniczne uzyte przez interpretatora-
-wykonawce wynikatyby z samego dzieta i bylyby uzasadnione przez nie same. O ist-
nieniu quasi-logicznych zwiazkéw w utworze muzycznym trudno jest watpié, o czym
pisat réwniez Ingarden’. W jaki jednak sposéb interpretator ma odkry¢ ide¢ utworu
i uksztaltowa¢ ja zgodnie z nia sama oraz jak przebiega dialektyka od-twérczosci
wykonawczej? Z pewnoscig nie chodzi tu o tradycyjna triadyczna dialektyke He-
glowska teza—antyteza—synteza, a raczej o zfozony i wielotorowy proces rozumienia,
toczacy si¢ pomigdzy odbiorem jawiacych si¢ senséw z dzieta samego i $wiadomym
ponownym ich ugruntowywaniem w brzmieniowej postaci dziela. Préba wiernego
i autentycznego oddania treéci dzieta nie oznacza przy tym dazenia do Zrédlowosci
rozumianej jako ,,poprawno$¢ historyczna” (bistorically informed performance). W ten
sposob dogmatycznie rozumiana zZrédlowosé¢ grozitaby skostnieniem dzieta, podob-
nym do umieszczania przedmiotéw uznanych za dziela sztuki w muzeum, kedre nie
docieraja do duszy odbiorcéw. Zrekonstruowanie wykonania dzieta w sposéb, w jaki
bylo ono realizowane brzmieniowo w minionym czasie, nie musi prowadzi¢ do takiej
samej konkretyzacji estetycznej u odbiorcédw réznych epok, dlatego Zrédtowosci dzie-
ta nalezy szuka¢ takze poza tzw. antykwaryzmem’*. Kompozycja muzyczna wyznacza
soba szerokie pole mozliwosci interpretacyjnych, dopuszczajac wspétistnienie wielu
postaci brzmieniowych tego samego dzieta. Autentyczne wykonanie polegaloby wigc
na przeniknieciu i oddaniu jednostkowo okreslonego dziela w jego niezaleznosci,

49 Boris de Schloezer, Introduction & J.S. Bach. Essai desthétique musicale, Paris 1947, s. 24; cyt. za:
Enrico Fubini, Historia estetyki muzycznej, przekt. Zbigniew Skowron, Krakéw 2002, s. 365.

so E. Fubini, Historia estetyki, s. 365.

st Por.: R. Ingarden, Unwdér muzyczny, s. 148.

52 Por.: Hans-Georg Gadamer, Prawda i meroda, przekt. Bogdan Baran, Warszawa 2013, s. 242—243; Roger
Scruton, The Aesthetics of Music, Oxford—New York 1999, s. 447—450. Oczywiscie na mysl przychodza
tutaj takze dyskusje toczace si¢ wokol wystawiania oper barokowych w tzw. nurcie rezyserskim.
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indywidualno$ci oraz niepowtarzalnosci, w taki jednak sposéb, aby ponowione ucie-
lesnienie jego rzeczywistosci w kolejnym i niepowtarzalnym akcie kreacji artystycznej
nie zmienilo go, ani nie zamienito”. Tym sposobem docieramy do niedajacego si¢
zglebi¢ paradoksu — a od paradokséw ,nowa” fenomenologia nie stroni — kiedy to
jednostkowe dzieto w swych kolejnych odstonach, dajacych si¢ przezyciu odbiorcy,
jest zarazem okre$lone i nieskoriczone.

Filozoficzna teoria dzieta muzycznego Romana Ingardena byta niezwykle ptodna
w dyskusje, polemiki i szczegbtowe dookreslenia. Nie jest to jednak teoria wyczer-
pujaca wszystkie aspekty sztuki muzycznej, poniewaz niektére z nich zostaly jedynie
zasygnalizowane. Takze $wiat sztuki muzycznej zmienit si¢ i wzrosta $wiadomo$¢ oraz
potrzeba stawiania bardziej radykalnych pytari o zrédlowos¢ dzieta sztuki. Fenome-
nologia wspélczesna obrala za swéj kurs obszary, ktére w I pot. XX w. byly zauwazo-
ne, lecz nie zostaly poglebione w stopniu, jaki obserwujemy obecnie. Konkludujac,
sadze, ze tak jak niemozliwa jest wspélczesna fenomenologia bez odwotan do jej zato-
zyciela — Edmunda Husserla, tak tez trudno zajmowac si¢ estetyka fenomenologiczna
bez odniesienia do Romana Ingardena, ktérego wktad w rozwdéj zwlaszcza polskiej
mysli estetycznej i fenomenologicznej jest nie do przecenienia.
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THE QUESTION OF THE CONTINUED RELEVANCE OF ROMAN INGARDEN'S CONCEPT
OF THE MUSICAL WORK, IN THE LIGHT OF CONTEMPORARY PHENOMENOLOGY

Roman Ingarden has exerted an immense influence on the development of aesthetics,
and his texts in this field continue to inspire in-depth studies on art, despite the passage
of several decades since the publication of his major works. At the same time, however,
phenomenology — especially in France — brought about crucial changes during the second
half of the twentieth century with regard to thinking about art, undermining its own
methodological principles and tenets, as well as redefining fundamental phenomenological
concepts. In this article, I address the question of the continued relevance of Roman
Ingarden’s approach to the musical work within the context of current phenomenological
research, in particular that which concerns the subject of aesthetic concretisation.
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